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Wer ist Helene Schjerfbeck (S. 165, fig. 1)? Aus Anlass ihres 150 Geburtstag wurde 2012 eine 
grosse Retrospektive im Ateneum Kunstmuseum, Helsinki, gezeigt, dann 2014 eine Ausstellung 
in der Schirnkunsthalle in Frankfurt und 2015 in Tokio. Die Ausstellung in Tokio “Helene 
Schjerfbeck. Reflections” wurde von der Kuratorin des Ateneums Dr. Anna-Maria von Bonsdorff 
und von mir zusammen kuratiert, und sie reiste zu drei weiteren Städten in Japan bis Ende März 
20162. Die letzte Station der Ausstellung war in Hayama, wo Prof. Bettina Gockel sie gesehen 
hat. Wie sie wissen, ist anschließend in der Kunstchronik ihre ausführliche Rezension über diese 
Ausstellung und die “globalisierte” Künstlerin in der Kunstchronik publiziert worden3. Für mich 
ist das wirklich eine große Ehre, da so über meine Ausstellung in dieser wichtigen deutschen 
Kunstzeitschrift so klug berichtet wurde. 
I. Helene Schjerfbeck: Leben und Werk
Helene Schjerfbeck wurde am 10. Juli 1862 in Helsinki geboren. Drei Schicksalsschläge prägten 
Schjerfbecks Leben. Das erste Unglück ereignete sich im Alter von drei Jahren als sie von 
einer steilen Treppe vor ihrem Elternhaus fiel und sich schwer an der linken Hüfte verletzte. 
Diese Verletzung lässt sie für die Rest ihres Lebens humpeln. Trotz ihrer Gehschwieirigkeiten 
besuchte Helene die Zeichenschule der finnischen Kunstgesellschaft von 1873 bis 1877 und sie 
erhielt in jedem Jahr Auszeichungen. Nach der Zeichenschule besuchte Schjerfbeck die private 
Kunstakademie von Adolf von Becker in Helsinki von 1877 zu 1879. Ihr Historienmalerei 
wurde hoch geschätzt und 1880 wurde Ihr “Verwundeter Krieger im Schnee” (S. 166, fig. 2) für 
die Sammlungen der finnischen Kunstgesellschaft mit 150 Marukka erworben. Sie besuchte 
Paris im Herbst 1880 und fing zuerst das Studium in einer Klasse für Frauen an der Académie 
Madame Trélat an, wo zu jener Zeit auch Léon Bonat und Gérôme unterrichteten. Im Frühling 
1881 wechselte sie an die Académie Colarossi4 unter Gustav Courtois (1852-1924) mit vielen 
ausländischen Studentinnen. Bis 1889 war Helene hauptsächlich in Paris, besuchte auch Pont-
Aven in Bretagne und St. Ives in Cornwall, wo sie vom Naturalismus und Impressionismus 
beeinf lusst wurde. Im Sommer 1883 besuchte Schjerf beck die Künstlerkolonie in Pont-
Aven; drei Jahre bevor Paul Gauguin dorthin fuhr. Während dieser Reise lernte Schjerfbeck 
einen englischen Landschaftsmaler kennen, mit wem sie sich sofort verlobte. Das wurde ihr 
zweites Unglück. Nach ihrer Heimkehr nach Helsinki, erfuhr sie durch einen Brief, dass ihr 
Verlobter diese Verlobung aufgelöst hat. Bis heute ist unklar, um wen es sich bei dem englischen 
Landschaftsmaler handelte, da Schjerfbeck alle Freunde bat, sämtliche Briefe mit seinem 
Namen zu vernichten. Schjerfbeck besuchte zweimal St. Ives in Cornwall, von 1887 bis 88 
mit einer Kommilitonin, Marianne Stokes (Österreicherin, geborene Preidlsberger), und 
1890 mit ihrer besten Freundin, der Finnin Maria Wiik. Bei ihrem ersten Besuch wurde 
Schjerfbeck von Marianne nach St. Ives eingeladen. Gemeinsam fuhren sie nach Pont-Aven, 
wo sich Marianne mit dem englischen Maler, Adrian Stokes verlobte. Stokes wollte eine 
Künstlerkolonie in St. Ives bauen wie das in Pont-Aven. Da Marianne von der Auflösung von 
Schjerfbecks Verlobung wusste, wollte sie Schjerfbek in ihrem neuen Atelier in St. Ives trösten 
und ihr Kraft für neue künstlerische Aktivitäten geben. Der Plan ging auf: Schjerfbek hat ihr 
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Abb. 1 Helene Schjerfbeck, Konvaleszenz (Die Genesende), 
1888, Finnish National Gallery / Ateneum Art Museum
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monumentales Werk “Konvaleszenz” (Abb. 1) dort 
1888 gemalt. Das Frühjahr 1888 verbringt sie erneut 
in Paris. Dort am Salon stellt sie „Konvaleszenz“, das 
anschließend von der finnischen Kunstgesellschaft 
erworben wird. 1889 wurde das Gemälde auf der 
Pariser Weltausstellung ausgestellt und mit einer 
Bronzenmedaille geehrt. Das war ein grossartiger 
Erfolg, nicht nur für sie, sondern darüberhinaus 
für Finnland, das damals noch kein unabhängiger 
Staat war. Das Gemälde zeigt ein Mädchen, das 
nicht mehr im Bett ruhig liegen kann, sitzt mit 
einem großen Kissen und Bettuch auf einem großen 
Korbsessel sitzend. Das Kind ist scheinbar im 
Dialog mit der aufkaimende Pflänzchen versunken, 
das in einer Teetasse vor ihr steht. Seitdem Soili Sinisalo diese Darstellung zuerst 1981 als ein 
Selbstbildnis biographisch-psychologisch interpretiert hat5, wurde das Bild weiterhin “mythisch” 
aufgefaßt. Schjerbeck hätte in dieser Darstellung auf ihre unglückliche Liebe mit dem englischer 
Maler rekurriert. Ich finde aber, dass solche sentimentalische Intepretation das wesentliche 
Element vor der kunsthistorischen Betrachtung verstecken. Im folgenden möchte ich versuchen, 
eine andere Aspekte zu dieser Darstellung des Kindes geben.  
 Das dritte Unglück von Schjerf beck ist wieder eine Liebesgeschichte. 1915 lernte 
Schjerfbeck einen jungen finnischen Amateur-Landschaftsmaler, Einar Reuter, kennen. Er kam 
zu ihr, um ihre Werke zu bewundern. Die beiden haben sich sofort befreundet und im Sommer 
1918 in einem Ferienort am Meer, Tammisaari, zwei Wochen zusammen verbracht. Sie hat dort 
ein schönes Portrait gemalt. Das Bild zeigt einen „Sexy-Mann“ mit einem muskelösen Körper 
und sonnenverbrantem Nacken. Schjerfbecks Blick und Pinselstirch zeigen Liebesfreude. Reuter 
war 19 Jahre jünger als Schjerfbeck. Doch auch diese Liebe währte nur kurz. Einem Vorschlag 
Schjerfecks folgend, fuhr Reuter nach Norwegen, um dort Landschaftsmotive zu malen. Auf 
dieser Reise verliebt sich Reuter in eine junge Norwegerin mit der er sich 1819 verlobt. Diese 
unerwartete Verlobung hat Schjerfbeck sehr tief verletzt. Sie konnte Reuter nicht vergessen. Ihr 
zwei Jahre später entstandenes Selbstbildniss (S. 168, fig. 5) hat sie bewusst unvollendet gelassen, 
die Lippen unheimlich rot gefärbt und ihr linkes Auge verkratzt, um ihren psychologische 
Schmerz zu verbergen. Das Bild zeigt einen Selbsthass, wie man ihn vorher bei ihr nicht kannte. 
Am Ende von Schjerfbecks Leben existiert eine Serie vom Selbstportraits. 
 1944 zog Schjerfbeck nach dem Rat ihres Kunsthändler Gösta Stenman folgend, aus 
Helsinki ins Saltsjöbaden Spa-Hotel nach Schweden. Sie bleibt dort bis zu ihrem Tod. Über 20 
Selbstportaits entstehen, in denen sie einen Dialog mit dem sich langsam nahenden Tod führt. 
Nach dem Verschwinden ihres Lebens folgend, werden die Materie ihrer Selbstbildnissen langsam 
transparent. Die künstliche Existenz löscht aus und die Oberfläche der Leinwand wurde ihre 
Haut selbst, wie “Vera Icon”6. Am 23. Januar 1946 stirbt Schjerfbeck mit 83 Jahren. Ihr Leben als 
Malerin war sehr erfolgreich, doch ihr Privatleben war nicht glücklich.
II. Die Bilder der “the Age of the Pillow”
Gehen wir zurück zum Bild “Konvaleszenz”. Es scheint schwierig, nicht der etwas sentimentalen 
Interpretation des Bildes als ein biographisch-psychologisches Selbstportait zu folgen. Ich glaube 
Abb. 2 Christian Krohg, Das kranke 
Mädchen, 1881, Nasjonalmuseet, 
Oslo
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aber, dass ihre tragische Liebesgeschichte den richtigen Kontext des Bilder verdeckt. Für ein 
Durchbruch des Kleislaufes der Interpretationen muss man sich von der Sentimentalität entfernen. 
Man sollte das Motiv und den Stil von neuem analysieren, dann die Entstehungsgeschichte und 
das damalige Kunstmilieu ausfürlicher überprüfen. Mit der gründsetzlich kunsthistorischen 
Methode taucht der eigene Kontext dieses Gemälde von selbst auf. 
 Wie Edvard Munch “the Age of Pillow” nannte, bearbeiteten viele Maler mit dem Motiv 
Kindstodes. Munchs Bemerkung stammt aus einem Brief von 1933 an den Direktor des 
Nationalmuseums Oslo, Jens Thiis. Munch sagte auch, dass sein eigenes Gemälde — “Das 
kranke Kind” — ein Erzeugnis dieses Zeitgeistes sei. Auch der Franzose Eugène Carrière, die 
Norweger Hans Heyerdahl und Christian Krohg malten damals kranke Kinder im Bed. Später 
im selben Jahr schrieb Munch wieder an Jens Thiis, und betonte, dass sein Motiv mit dem Kind 
im Bett zu seiner Entstehungszeit so normal gewesen wie einen Apfel zu malen7. Ich habe bereits 
daraufhingewiesen, dass Schjerfbeck ein Jahr früher als Munch geboren und zwei Jahre später 
gestorben ist. Sie lebte wirklich in der “Zeit des Kissens”. Munchs Bild sorgte für Aufsehen und 
bedeutete einen Wendepunkt dieses Themas. Es ist richtig, dass wir das Meisterstück Munchs als 
Ausgangspunkt von Schjerfbecks Konvaleszenz betrachten8. 
 Der Unterschied zeigt sich, wenn man zuvor noch einen Blick auf Christian Krohgs 
Werk wirft, das 1881, fünf Jahre vor Munchs Bild entstand. 1881 lernte Munch, ein Student der 
königlicher Akademie, Krohg in Oslo kennen, da Munchs Atelier zufällig neben Krohgs Zimmer 
im selben Gebäude lag. Krohg war einer der ersten Mentor Munchs. Man kann sehen, Krohgs 
Bild (Abb. 2) war ein starkes Vorbild für Munchs “Das kranke Kind” 9. Das blasse Mädchen im 
Krohgs Bild war dessen kleine Schwester, die an Tuberkulose stirbt, genau wie die Schwester 
von Munch. Krohg hat das traurige Motiv früher als Munch gemalt. Das Mädchen sitzt auf 
einem Sessel und lehnt sich an ein grosses Kissen. Sie sieht uns so stark mit dem Ärger wegen 
der Hoffnunslosigkeit in ihrem Schicksal an. Die Rosenblätter fallen aus ihren Händen auf ihre 
Schenkel — so wie das Leben aus ihrem Körper schwindet10. 
 Auch andere skandinavische Maler beschäftigten sich damals mit dieser Thematik. 
Der dänischer Maler, Ejnar Nielsen, malte ein weiteres 
erschütterndes Bild. Die Darstellung übernimmt das Todes — 
Motiv direkt von Munch, aber hier liegt das Mädchen im Bett. 
Sie leidet unter Tuberkulose und wartet leise auf den Moment 
des Todes. Nielsen besuchte das Mädchen jeden Tag und 
beobachtete sie — die durchsichtige Haut, die großen gehölten 
Augen, das dünne rote Haar und die breite spitze Stirn. Der 
Stil des Bildes zeigt den Einfluß J. M. Whistlers und Puvis de 
Chavannes, und die grün-graue monochrome Farbeabstufung 
raubt dem Mädchen das Kraft des Lebens. Munchs Schwester 
ist sehr heroisch und sublim, dagegen ist Nielsens Mädchen 
trostlos und hi lf los. Wir müssen der Szene ohnmächtig 
zusehen und erkennen, dass Tuberkulose — damals — einem 
Todesurteil gleichkommmt11. Mit diesen Bilder erkennen wir, 
dass “The Age of Pillow” in den skandinavischen Ländern am 
Ende des 19. Jahrhunderts ausgesprochen populär war. Doch 
solche kranken Figuren tauchen auch in anderen Ländern und 
anderen Zeiten auf.
 Woher Munch seine Inspiration für das kranke Kind 
Abb. 4 Unbekannt, Das kranke Mädchen, 
Foto c.1890s, Oslo Bymuseum
Abb. 3 N. Wagner, Geist-Foto, St. Petersburg, 
1881
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bekam, darüber sagte er nichts, aber er hat einen Brief an 
Jens Thiis 1933 geschrieben: “Ich bin gegen Ihre Meinung, 
dass mein Bild ‘Das kranke Kind’ eine Verbindg zum Bild 
von Krohg…Zum kranke Kind, kann ich sagen, das war die 
Zeit von Kissen. Viele Maler malten die Köpfe der kranken 
Kinder, wie Äpfel auf dem Tischtuch.”12 Wir können aber 
das Munchs Bild in einem ikonographischen Kontext zu 
dem Bild „Das klanke Mädchen“ von Gabriel Metsu „Das 
kranke Mädchen“ (1659, Gemäldegalerie Berlin) stellen, 
auch wenn der Kontrast deutlich ist. Im Vergreich mit 
„Das kranke Mädchen“ von Metsu hat sein anderes Bild 
„Das klanke Kind“ (1664-66, Rijksmuseum Amsterdam) 
eine l iebliche Charakter. Das Thema vom Bild müßte 
wahrscheinlich “Konvaleszenz” sein. Dabei handelt sich 
um die Mutterliebe und die herzliche Pf lege zum Kind, 
aber wir wissen nicht klar, ob das Kind wirklich krank oder 
im Heilungsprozeß ist. Wir fühlen im Bild die Liebe zum 
kranken Kind. Seit 1880 wiederholte französischer Maler 
Eugène Carrière das “kranke Kind” (1885, Musée d’Orsay). 
Dieses Bild zeigt seinen ersten Sohn Leon, der im Alter von 
5 Jahren starb. Das Bild funktioniert als ein “Hommage”, 
ein Memento für die Eltern. Im Vergleich mit Munchs 
leidenschaftl ichen Bild hat Carrière Trauer und Trost 
mit der sympathischen Beziehung von Mutter und Kind 
ausgedrückt. In beiden Bilder kann man die Verehrung der 
Mutterschaft in der ikonographischer Perspektive als “Maria 
mit Kind” begreifen13. Die nebliche und unklare Bildfläche 
von Carrière ist eine Parallele mit dem “kranken Kind” von 
Munch. Die Weichzeichnung (soft focus) von Carrière weist 
auf die Fotografie hin, und damit könnte auch Munchs Bild 
im Zusammenhang stehen14. 
 Für die Verfolgung der Genealogie des Themas “Das kranke Kind” sollte man aus einer 
anderen kunsthistorischen Perspektive mit Fotos sehen. Munch ist bekannt als Künstler, der 
selbst einen Fotoapparat besaß und die selbst aufgenommene Fotos für seine Malerei benutzte. 
Gleichzeitig hatte er Interesse an Röntgenbilder und Geist-Fotos. Das Geist-Foto von St. 
Petersburg (Abb. 3) war eines der berühmsten Fotos Ende des 19. Jahrhunderts. Der schwedischer 
Schriftsteller, Maler, Fotograf und Okkultist August Strindberg (1849-1912) berichtete über 
das Foto als ein Schatz in seinem Artikel “Sciences Occultes” von 189615. Dieser Vergleich mit 
dem Geist-Foto und Munchs Bild zeigt, dass Munch sich nach die Malweise des Symbolismus 
ausrichtet und im einen okkultisch-fotografischen Effekt erzielen will. Krohg will mit seinem 
Realismus das Gegenteil erreichen. Wir wissen nicht die direkte Beziehung zwischen diesem 
Foto „Das kranke Mädchen“ (Abb. 4) vom Oslo Museum und dem Bild von Krohg, trotzdem 
können wir verstehen, dass das Thema eine neue Aufschwung in der skandinavischen Kunstszene 
erfuhr. Das Foto vom kranken Mädchen zeigt uns das Zimmer mit Krankenbett minuziös und 
realistisch. Besonders wurde ihr Starrblick gegen dem Fotografen gut aufgenommen, genauso wie 
im Krohgs Bild. 
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 Noch ein berühmtes Foto sollten wir analysieren. Das Foto richtet uns auf eine andere 
Linie der Genalogie des englischen Krankenbettes. Das Foto “Fading Away” (1858) von dem 
englischen Fotografen Henry Peach Robinson. Er schuf Werke mit stark pittoresker Wirkung 
und stand unter Raskins Einf luß. Er wird deshalb als ein Nachfolger der Präraffaeliten 
betrachtet. In Robinsons Werken sehen wir immer die anachronistischen Ausstattung. Die 
Komposionsfotografie “Fading Away” zeigt ein Mädchen, das ebenfalls an Tuberkulose leidet, 
auf dem Totenbett, umgeben von ihrer Familie. Das Foto wurde aus fünf Negativen auf Papier 
zusammengesetzt und 1858 im Crystal Palace in London ausgestellt. Die Personen wurden 
einzelnen fotografiert und von Robinson dann zu einem Bild zusammengefügt. Mit dieser 
Techinik hat er keinen kleinen Riß zwischen Realität und Künstlichkeit ins Lichtbild gegeben. 
Dieses Foto faszinierte Prinz Albert und er hat es gekauft. Wir können hier im Foto sehen, 
die Banalität und Verehrung der schönen Tod im Viktorianischen Zeitalter16. Munchs Bild 
“Frühling” (1889, Nasjonalmuseet Oslo) ist bekannt als ein Beispiel, welches vom Foto “Fading 
Away” direkt inpiriert wurde. In dessen Röntgenfoto (Foto von Leif Pather) kann man eine 
frühere Phase mit einer stehenden Figur sehen17. In der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts gab 
es ein Paradigmenwechsel: Das kranke Mädchen wurde zu einem beliebten Bildthema. Thomas 
Laquer hat darauf aufmeksam gemacht, dass die Weiblichkeit früher im hierarchischem Modell 
zur Unterschicht gehörte und sie in dieser Epoche als ein Gegenstück zur kräftigen Männlichkeit 
gesehen wurde. Die Frau galt als Schwach, Passiv, und Zerbrechlich. Ihr Ort war das Heim18. 
Das kranke Mädchen wurde zur Metapher von Weiblichkeit, das junge Tuberkulose Opfer zum 
attraktiven Bildmotiv der Empathie19.
III. Konvaleszenz als “Fancy Picture”?
Bis hierhin haben wir die Genealogie vom Mädchen im Krankenbett gesehen. Ich bin aber 
skeptisch, ob Schjerfbecks Bild tatsächlich zu dieser Gruppe gehört. Vor allem ist das Mädchen 
gerade von ihrer Krankheit genesen. Sie kann nicht mehr im Bett bleiben. Sie ist Konvaleszenz. 
Schjerfbeck richtete den liebesvollen Blick auf das Mädchen, sie wird nicht sterben. Woher 
kommt ein solch sentimentale Figur? Diese Interpretation des kranken Mädchens könnte 
durch die englische Kunst angeregt worden sein. Obwohl Schjerfbecks Bild auf der Pariser 
Weltausstellung die Bronzmedaille gewann, malte die Künstlerin es nicht in Paris, sondern in 
St. Ives in Cornwall, England. Wählend des Aufenthalts traf sie in Mariannes Haus viele Gäste 
aus London. Hier lernte sie viele britische Künstler kennen, weshalb sie gut über die britische 
Kunstszene und ihre Entwicklung informiert war .
 Frank Holl (1845-1888) wurde von J. E. Millais stark beeinf lusst. Holl zeigte sein Bild 
“Konvaleszenz” in der Royal Academy 1867 und erlangte damit über Nacht Berühmtheit. Dadurch 
war Schjerfbeck mit dem Thema vertraut. Das Bild von Holl hat einen lieblichen Charme. Das 
liebliche Mädchen wurde nicht nur von Holl, sondern auch von den anderen britischen Künstlern 
gemalt. Ohne diese Vorbilder hätte Schjerfbeck ihr “Konvaleszenz” nicht malen können. Woher 
konnte Schjerfbeck von Holls Bild wissen? Holl erhielt viele Aufträge durch Queen Victoria und 
durch andere viktorianische Berühmtheiten. Schjerfbeck hatte keinen direkten Kontakt zu 
Holl, trotzdem hat sie seinen Namen vom Ehepaar Stokes erfahren. Holl war auch in Frankreich 
berühmt. In einem Brief betont Van Gogh an seinen Bruder Theo seinen Respekt für Holl. Der 
Brief zeigt, dass man durch Reproduktionen auch in Frankreich Holls Bilder kannte. Wichtig war 
hierfür die englische Zeitschrift “The Graphic” 20.
 Das Ölgemälde “Friend or Foe” von Schjerfbeck wurde in der Ausstellung des “Royal 
Abb. 5 Helene Schjerfbeck, Friend or Foe?, 
“The Graphic”, 1888, Holzstich 
(Original 1887)
Abb. 6 Joshua Reynolds, Penelope Boothby, 
1788, Privatsammlung, Deposition 
im Ashmolean Museum, Oxford
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Institute of Oil Painters” in London 1887 ausgestellt21 — seitdem ist es verschollen. Das Bild wurde 
aber in “The Graphic, Summer Number, 1st July 1888” als Holzstich abgebildet (Abb. 5). Diese 
illustrierte Wochenzeitung wurde 1869 in England gegründet und war sehr populär. Jedes Heft 
hatte ein Beilage mit einer großformatigen farbigen Graphik. In St. Ives versuchte Schjerfbeck, 
die britische Kunstszene auf sich aufmerksam zu machen. Deshalb hat sie ihre Werken nicht nur 
in Paris, sondern auch in London gezeigt. Ihr Bild “Friend or Foe” war ihr erster internationaler 
Erfolg. Die Finnische Zeitschrift “Päivan Uutiset” berichtete über diesen Erfolg: “In der Sommer-
Edition “The Graphic” wurde ein Holzstich des lieblichen Gemäldes “Friend or Foe” abgebildet. 
Solch eine Ehre war für finnische Kunstwerken vorher niemals gegeben.” 22 Zwei bezaubernde 
kleine Mädchen sehen mit Angst die heranfliegende Biene, und das Bild zeigt die brititsche 
“Süße (Cuteness)”. Damit wollte Schjerfbeck die Reaktion des Kunstjournalismus in England 
prüfen. Ausserdem ist “The Graphic” eine Verbindung von Schjerfbeck und Frank Holl. Holl 
arbeitete seit 1871 als Illustrator für die Wochenzeitung. Er benutzte oft seine Töchter als Modell 
für seine Illustrationen. Van Gogh lobte seine Illustrationen in der Wochenzeitung wiederholt23. 
Vermutlich hat Schjerfbeck Holls liebliche Illustrationen in der Zeitschrift gesehen.
 Warum konnte Schjerf beck ihre erfolgreichen Gemälde malen? In England gab es 
schon das beliebte Genre des Kinderportraites. Schjerfbeck versuchte dieses für ihre neuen 
Werk aufzugreifen, um die Wertschätzung Londoner Kritiker und Künstlern zu bekommen. 
Schjerfbeck malte aber kein richtiges Portrait. Das genesende Mädchen war eine anonyme 
Schulerin. Sie vesuchte ein Mädchen-Portrait aber ohne Namen. Solch ein Portrait nannte 
man in England “Fancy Picture”. Holl begann seine Kinderportraits beeinf lußt von J. E. 
Millais. Doch Millais war nicht der Gründer dieses Genres. Das Wort “Fancy Picture” 
wurde zum erstenmal in “The Note Books of George Vertue” um 1737 benutzt. Das Genre 
entstand in England unter dem Einf luß von der französischen Rokoko-Malerei und dem 
spanischen Maler, Murillo. Reynolds sprach in seinem “Fourteen Discourses” (1788) zum 
Gedenken an Gainsborough vor seinen Studenten in der Royal Academy, dass Gainsborough 
der beste Fancy Picture Maler war. Reynolds hatte trotzdem sehr viele Fancy Pictures 
gemalt. “Fancy Picture” wurde nach dem Tod Reynolds schnell vergessen, da das Interesse 
an diesen zuckersüßen Darstellungen nachließ. Nach etwa 80 Jahren wollte J. E. Millais das 
Fancy Picutre wiederbeleben 
u n d  s i c h  s e l b s t  a l s  d e n 
wahren Nachfolger von dem 
ersten Präsidenten der Royal 
Academy, Joshua Reynolds, 
anerkennen lassen. “Penelope 
Boothby” von Reynolds (Abb. 6) 
ist deshalb bekannt als Vorbild 
von Millais “Cherry Ripe” (Abb. 
7). Mit dem Reynolds-esque 
Cherry Ripe wurde Millais Name 
weltberühmt. 
 Im Bi ld von Rey nolds 
i s t  d e r  g r o ß e  „ M o b  C a p“ 
sehr charakter istisch. Diese 
H a u b e  i s t  e i g e n t l i c h  f ü r 
e ine a lte Dame im Zim mer 
Abb.7 John Everett Millais, Cherry Ripe, 
1879, Privatsammlung
Abb. 8 Samuel Cozens (nach J. E. Millais) Cherry 
Ripe, “The Graphic”, Lithographie, 1880, 
The British Library, Foto © Naoki Sato
Abb. 9 Lewis Carroll, Alexandra ‘Xie’ Kitchin 
verkleidet als Penelope Boothby, 1875-76
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gedacht und ist als Motiv mit Reynolds verbunden. Millais sagte dem Maler William Holman 
Hunt, “ich male Bilder wie gewünscht. Jetzt ist das kleine Mädchen mit Mob Cap in Mode. Ich 
möchte alle Aufträge akzeptieren, solange diese Mode andauert.” 24 Der Auftraggeber des Bildes 
“Cherry Ripe” war der Besitzer von The Graphic, William Thomas. Er ist ein Großonkel von 
dem dargestellten Mädchen Edie25. Laut seiner Aussage bestimmte er selbst seine Nichte, Edie 
Ramage, als Modell für das Bild, nachdem er sie in diesem Kostüm mit “Mob Cap” auf einem 
Kostümball in seinem Haus gesehen hatte26. Er wollte das Gemälde nicht für seine Galerie. 
Das Bild wurde als Originalbild für die Beilage seiner Wochenzeitung bestellt27. Thomas ließ 
500.000 Exemplare der 14 farbigen Lithographie für die Beilage seiner Zeitschrift produzieren 
(Abb. 8) 28. Diese Auflage war enorm hoch. 450 Arbeiter brauchten 6 Monaten mit 120 Tonnen 
Papiere für die Produktion29. Das von Randolf Caldecott gestaltete Titelblatt zeigt die Kraft 
dieser Anstrengung. Das “Cherry Ripe” Mädchen steht im Zentrum der kolonialen Landschaft. 
Das Plakat ist von Zuschauern aus der ganzen Welt umgeben. Das bedeutet, dass sich mit 
diesem Druck die Hoffnung verband, dass das Bild weltweite Verbreitung finden würde30. Im 
selben Jahr von “Cherry Ripe” berichtete “Illustrated London News” am 27. Dezember 1879 
über ein Weinachtsfest, dass die heutige Damen einen wiederkehrten modischen Trend vor 50 
oder 100 Jahren haben. Dieser Bericht mit einer Illustration mit vielen als Penelope Boothby 
verkleideten Mädchen auf dem Kostümball in Egyptian Hall31. Das Foto von Lewis Carroll, um 
1875 entstanden, zeigt genau diese Mode in London (Abb. 9). Carroll hat oft Alexandra Kitchin 
fotografiert. Auf dem Foto sieht kein unschuldiges Mädchen wie im Millais “Cherry Ripe”. Miss 
Alexandra Kitchin wurde hier als ob eine sexy Vampirin oder eine “Femme Fatale” inszeniert32. 
Kann man das Foto noch “Fancy Picture” nennen? Es gibt eine Reihe von fotografischen Fancy 
Pictures. Man kann oft in Carrolls Fotos eine sexuelle vor allem pädophilische Neigung finden. 
Carroll erwarb seinen ersten Fotoapparat 1856, mit dem er sofort Alice Liddell fotografierte. 
Mehr als die Hälfte seiner Fotos zeigen junge Mädchen. Sein Foto “Alice Liddell als Bettlerin” 
(1858) zeigt in Stil und Atmosphäre den Einf luß präraffaelitischer Arbeiten. So ist es wenig 
überraschend, dass Carroll mit Präraffaeliten befreundet war, z. B. fotografierte er Millais 
und Rossetti in ihren Studios33. Es ist erwähnenswert, dass Lewis Carroll früher als das “erste” 
Fancy Picture von Millais, “My first Sermon” (1863), diese “Fancy Fotografie” hergestellte. Man 
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muss die Beziehung zwischen dem Gemälde und der Fotografie um das Thema “Fancy” weiter 
erforschen34.
 Auch eine Fotografin, Julia Margaret Cameron (1815-1879), war mit Lewis Carroll 
befreundet. Sie wird oft letzte Präraffaelitin genannt, weil sie im präraffaelitischen Stil 
fotografierte. 1857 traf Cameron die Brüder Rossetti. Sie schrieben sich Briefe. Besonders Dante 
Gabriel Rossetti bewunderte ihre Fotos. Cameron nahm Portraits von den Präraffaeliten auf, z. 
B., J. E. Millais, Edward Burne-Jones, oder victorianische Berühmtheiten wie Alfred Tennyson 
und Charles Darwin. Ihr bekanntestes Foto ist das Portrait von Alice Riddle “Pomona”(1872). 
Nicht nur Carroll, auch Cameron nutzte sie als Fotomodell35. Das Fotomodell von “Call I Follow” 
(1867) ist Camerons Dienstmagd Nary Hillier. Die langhaarige Figurendarstellung und deren 
Ennui erinneren uns an Rossettis Frauenportraits. Der Titel wurde vom Gedicht “Lancelot und 
Elaine” von Tennyson genommen. “Annie, My very first Success” ist das erste Foto, das Cameron 
die Negative gut entwickeln konnte.
 Schjerfbecks sanfter Blick auf das kleine Mädchen erinnert an Cameronss Perspektive. Ist 
das ein prärafaelitischer Effekt oder eine weibliche Eigenschaft? Man weis nicht, ob Schjerfbeck 
ein Foto von Cameron kannte. In London handelten viele Galerien Camerons Fotos. Da man 
in Schjerfbecks Briefen nicht auf den Namen “Cameron” stößt, bin ich skepitisch, ob Cameron 
einen direkten Einfluß auf Schjerfbeck hat. Ich glaube vielmehr, dass dieser Fall sich von der 
präraffaelitischen Kunst ausgehend parallel Entwicklung hat36.
IV. Repro-Fotografie aus den Kunstzeitschriften 
Die Zeitschrift war ein wichtiges Medium, durch das man viele reproduzierten Bilder sehen 
konnte. Schjerfbeck hat diese Zeitschriften von Einar Reuter ausgeliehen37. Schjerfbeck 
abbonierte auch Kunst - und Modezeitschriften aus Paris. Auch hat sie mit Freundinnen 
Kunstzeitschriften und Bücher getauscht. In Paris gab es eine Mode der spanischen Kunst, 
die aus dem Hispanismus von Manet bestehen mag. Goya, Murillo und El Greco wurden 
sehr populär in Frankreich und diese Mode verbreitete sich mit den Zeitschriften in ganz 
Europa. “L’art et les artistes” hatte im September bis zum November 1912 einen Artikel (von 
A. de Beruete y Moret, “La peinture en Espagne et en Portugal”) über die spanische und 
portugiesische Malerei veröffentlicht. Schjerfbeck wollte diesen Artikel lesen, und fragte im 
März 1914 in einem Brief ihre Freundin Ada Thilén, ob sie das Heft von ihr leihen könne38. 
Durch die Zeitschriften war Schjerfbeck auch in Finnland über die neuen Trends der Pariser 
Kunstszene gut informiert. Im Oktober-Heft wurde El Greco durch verschiedene Repro-
Fotografien vorgestellt und jedes Heft von “L’art et les artistes” hat einen Farbdruck am Ende39. 
1914 bat Schjerfbeck Ada Thilén um diese französischen Zeitschrift, und im selben Jahr wurde 
Schjerfbeck von der finnischen Kunstgesellschaft mit ihrem Selbstbildnis beauftragt. Die 
Gesellschaft plante, das Präsidentzimmer mit Selbstbildnissen der zehn besten finnischen 
Künstlern zu schmucken. Zu diesem Auftrag schickte Schjerfbeck an Maria Wiik einen 
wichtigen Brief 1915: “Ich will die Farben von der Palette El Grecos benutzen. Weiß, Schwarz, 
Ocker gelb und Zinnober.” 40 Wie im Brief erwähnt, benutzte Schjerfbeck dieselbe Farben wie 
El Greco. 
 Die Ähnlichkeit zu El Greco ist bei dem Selbstportrait überdeutlich. Die beiden Oberkörper 
sind in einer dreieckigen Form dargestellt und die Protagonisten sehen mit weit geöffneten Augen 
in den Spiegel. In der Zeitschrift gab es keine Informationen über die Farbigkeit. Woher wusste 
Schjerfbeck von El Grecos Palette? 1941 schrieb Schjerfbeck an Einar Reuter, dass sie früher 
Abb. 10 Helene Schjerfbeck, Junge im Harnisch, 
1894, Art Foundation Merita
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nur ein Original von El Greco kannte. Aber niemand weiss, wann sie dieses sah und um welches 
Bild es sich hierbei handelte41. Mit dem Brief an Maria Wiik von 1915 können wir nur vermuten, 
dass Schjerfbeck schon das Originalbild damals gekannt hat. El Greco war eine wichtige 
Inspirationsquelle für viele Maler damals. Schjerfbeck wusste, dass auch Cézanne von El Greco 
gelernt hatte. Schjerbeck schrieb einen Brief an Einar Reuter am 22. Jan. 1919: “Gestern abends 
habe ich El Greco liegend gesehen. El Greco, von dem Cézanne gelernt hat. Ich möchte ein Bild 
nach dieser kleinen Abbildung malen.” 1920 an Reuter: “Ich möchte mein “Schätzchen” einmal in 
der Stil von El Grecos Madonna malen.” 1927 an Reuter: “Ich will wie El Greco malen, genauso 
wie Cézanne so gemacht hat, und Van Goch so gemacht hat.” 42 Cézanne hat in der Tat von El 
Greco gelernt, ohne dass er vermutlich ein Original kannte. Julius Meier-Graefe hat Cézannes 
“Woman with an Ermine” (1879-1882, Privat) mit der “Dame mit Pelz” von El Greco miteinander 
in seinem Buch “Cézanne” (1910) abgebildet, und erwähnte, dass Cézanne kein Original von El 
Greco gesehen hatte43. 
 Obwohl Schjerf beck niemals Spanien besuchte, erwähnte sie El Greco und seine 
Werken vielmals in ihren Briefen. Der Brief, in dem sie zuerst El Greco erwähnt, war an ihren 
Kommilitonin in der Académie Colarossi, Helena Westermarck, gerichtet. Am 13. Dezember 
1912 schrieb Schjerfbeck aus Rom: “Möchtest Du nach Spanien fahren und El Greco sehen, 
wenn Du nervös würde? Wir wissen über ihn nichts, aber er ist als der beste Portraitsmaler 
bekannt.” 44 Schjerfbeck schrieb am 26. März 1928 in einem Brief an Reuter: “Gerade habe 
ich das Buch von El Greco fertig gelesen, das von Dir augeliehen wurde. Die Komposition 
des Bildes “Begräbnis des Grafen von Orgaz” mag von den römischen Skulpturen gesammelt 
werden. Die Struktur hat zwei Schichten. Der Raum wird (mit Licht und Schatten) ausgefüllt 
und keine Lücke geblieben. Eine ruihige Obefläche. Cézanne musste davon gelernt haben.” In 
demselben Jahr malte Schjerfbeck das Bild “Engelfragment” (1928, Ateneum). Wahrscheinlich 
hat sie das Buch “El Greco” von August Mayer von Einar Reuter ausgeliehen45. Das war ein 
seltenes Buch mit vielen Abbildungen. Schjerfbeck konnte mit diesem schwarzweißen Foto ihrer 
schöpferischen Phantasie freien Lauf lassen. Ohne dass sie ein Original von El Greco vor Augen 
hatte, konnte sie so ihren eigenen “El Greco” herstellen. Das ist keine einfache Kopie, sondern 
eine “Interpretation” von Schjerfbeck. Sie transformierte El Grecos Bild mit weichen Farben 
und im kubistischen Stil zu ihrem eigenen Gemälde.  
Unter dem englischen Einf luß hat sie ein kurioses Bild 
gemalt. Nachdem sie Paris verlassen hat, hat sie via Wien 
Ital ien besucht. Wärend ihres Aufenthaltes in Wien 
besuchte sie die III. internationale Kunst-Ausstellung im 
Künstlerhaus, um die neuen Werke von Marianne Stokes 
dort zu sehen. Das Bild “Junge im Harnisch” (Abb. 10) wurde 
nach dem Besuch dieser Wiener Ausstellung wahrscheinlich 
in Florenz oder in Fiesole gemalt. Es war klar, dass damals 
kein Junge einen Harnisch anlegte. Das ist eine Fantasie 
von Schjerfbeck. Warum hat sie dieses merkwürdige Bild 
gemalt? Eine Antwort könnte man vielleicht in diesem Brief 
finden. 1882 schrieb Schjerfbeck aus Florenz an Maria 
Wiik: “Über Wien zu berichten ist meine Pf licht. Die 
Internationale Ausstellung war sehr interessant, und ich 
war total begeistert über die Fotografien nach Burne-Jones, 
Abb. 12 Frederick Hollyer’s Studio with His Family and 
Staff, c. 1892, © The Maas Gallery, London
Abb. 13 Frederick Hollyer’s Studio with His Family and Staff 
(Detail), c. 1892, © The Maas Gallery, London
Abb. 11 Edward Burne-Jones, König Cophetua 
und die Bettlerin, 1885, Tate Britain
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viel, matt und im großen Format. Alles ist in den 
Linien und im Ausdruck. Wahrscheinlich hätte mich 
seine Farbe gestört, als ich seine Gemälde gesehen 
habe.”46 Nach Ahtola-Moorhouse ist das der einzige 
Brief, in dem die Künstlerin Burne-Jones erwähnt. 
Bemerkenswert ist, dass Schjrfebeck den stärkereren 
Eindruck aus den Fotos nach den Werken von Burne-
Jones als Mariannes Werken erhalten hat. 
 Die Zeitschrift Kunstchronik, Heft 21, 1894 
berichtete besonders über die zeitgenössischen 
Kunstwerke aus England. Dar in g ibt es diese 
wichtigen Zeilen: “Burne-Jones,…ist mit seinen 
und die Meister der Frührenaissance gemahnenden 
Werken nur in Photographieen ver treten. Sie 
atmen poetischen Duft, von edlem Schönheitssinn 
getragen.” 47 Wahrscheinlich gehörte mindestens ein 
Bild mit Harnisch zu den fotografischen Exponaten. 
Das berühmteste Bild von Burne-Jones war “König 
Cophetua und die Bettlerin” (Abb. 11), das inspiriert 
vom Gedicht von Tennyson war. Wie gross waren die 
schwarzweissen Fotos der Bilder von Burne-Jones? 
Vermutlich hatten sie ein grosses Format, nicht viel 
kleiner als die originalen Gemälde.
Frederick Hollyer (1838-1933) war ein englischer 
Fotograf. Er machte sein Fotos am liebsten als 
Plat indruck. Unter der Schirmherrschaft von 
Frederic Leighton begann Hollyer Gemälde und 
Zeichnungen zu fotografieren. Er publizierte die 
Werke der Präraffaeliten, George Frederic Watts, 
Dante Gabr ie l  Ross et t i  u nd Edward Bu r ne -
Jones. Hol lyers Fotos der Zeichnungen waren 
sehr erfolgreich, da sie auf hochwertigen Papieren 
gedruckt wurden. Viele hielten die Fotos sogar für 
die Originale. Ich vermute, die Fotos, die in Wien 
1894 ausgestellt wurden, stammten von Hollyer. 
Dieses Foto “Hollyers Studio” (Abb. 12) zeigt uns 
sein Geschäft in London. Hollyer verkaufte viele 
Lichtbilder nach den Präraffaeliten-Gemälden. 
Man kann einige Fotos von Burne-Jones in seinem 
Studio sehen, darunter “Ein Liebeslied” von Burne-Jones (Abb. 13). Im Sommer 2016 habe ich in 
London Hollyers Fotos gesucht. Zuerst habe ich die National Art Library im V&A besucht, aber 
dort keine passende Aufnahme gefunden. Es gab einige Fotos in the Pritroom aber die Qualität 
war nicht gut genug. Die Bibliothekerin informierte mich, dass es das “Complete Platinum 
Album” von Hollyer in the Witt Library of the Courtauld Institute gäbe. Mit dem Glück konnte 
ich alle Kisten dort durchsehen, um Fotos mit “Harnisch” zu finden. Mein Ziel war das Foto 
Abb. 14 Frederik Hollyer, Foto nach Ein Liebeslied von 
Burne-Jones
 Siegel von Frederik Hollyer, Karton vom Foto nach 
Ein Liebeslied von Burne-Jones (Detail), The Witt 
and Conway Library, Courtauld Institute of Art, 
London
Abb. 15 Helene Schjerfbeck, Ein Mädchen mit rotem Haar, 
c.1894, Privatsammlung
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von “König Cophetua mit Bettlerin” zu finden, was mir leider nicht gelungen ist, dafür habe ich 
jedoch das Foto nach “Liebeslied” entdeckt. Das Foto im Band IX. Der grüne Karton ist ein 
Zeichen, hergestellt vom Hollyers Studio (Abb. 14). An der Ecke gibt es ein Siegel: “Registered 
Frederick Hollyer, Kensington”. Ich kann Ihnen daher die Möglichkeit vorschlagen, dass das 
Foto nach einem Liebeslied mit Rahmen in der dritten Internationalen Ausstellung ausgestellt 
worden war. In Sommer 2017 konnte ich die Dokumente der III. Internationalen Ausstellung 
im Archiv im Künstlerhaus Wien recherchieren. In deren Katalog habe ich unter den 
Katalognummern von 24-49 den Namen “Hollyer F. in London” und die ausgestellte Werken 
als “21 Folografien nach den Werken von Burne-Jones in London” gefunden.48 Leider fehlt der 
Hinweis, welche Gemälde von Burne-Jones fotografiert wurden, aber der Fund bestätigt, dass 
meine Hypothese richtig ist.
 S c h j e r f b e c k  k o n n t e  n i c h t  n u r  d a s 
Gestaltungsprinzip von Burne-Jones aufgrund der 
schwarzweißen Fotos wissen, sondern auch die 
At mosphäre s e i ner  Ku nst  f ü h len.  Ü b er d ie 
Stimmung des Fotos ber ichtete schon Rudolf 
Böck in der Kunstchronik zutreffend mit dem 
Satz: “Sie [Fotografien] atmen poetische Duft, von 
edlem Schönheitssinn”.49 Er signalisiert uns eine 
wichtige Eigenschaft der Fotografie. Er bemerkte, 
dass die ausgestellten Fotos eine “Aura” haben. 
Walter Benjamin definierte 40 Jahren später den 
Begr if f “Aura” in seinem berühmtesten Werk 
“Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen 
Reproduzierbarkeit”(1936), dass die Fotografie 
und der Film vom traditionalen Kunstwerk die 
Aura berauben. Obwohl Benjamin einerseits die 
Reproduzierbarkeit der Fotografie als die neue 
Medien für die Erweiterung der Kunstausstellung 
hoch schäzt und die Originalität der Fotografie, z. 
B. die Fotos von Eugène Aget, in seinem Aufsatz 
“Kleine Geschichte der Photographie” (1931) 
anerkennt, behauptet er andererseits, dass nur das 
Original die Aura tragen könne. Er behandelt die 
originale Fotografie als das Kunstwerk, aber das 
Repro-Foto nicht. Die Repro-Fotos von Hollyer 
könnten Kunstwerk sein oder nicht, dies wird eine 
weitere Frage sein, aber ich möchte behaupten, dass 
die Repro-Fotos von Hollyer die Aura tragen und 
Schjerfbeck darauf stark reagiert haben könnte.
 Schjerfbeck malte “Ein Mädchen mit roten 
Haar” (Abb. 15) gleichzeitig mit dem “Junge im 
Harnisch” in Italien. Ein Mädchen mit rotem Haar 
dort zu finden ist, anders als in England, schwierig, 
so darf man vermuten, dass Schjerfbeck auch das 
Bild unter dem Einfluß von einem Repro-Foto der 
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Wiener Ausstellung hergestellt hat. Rotes Haar wurde allerdings aus den schwarzweissen Fotos 
nicht sichtlich sein, aber diese Fotos könnten Schjerfbeck an die eigentümlichen Farbe von 
Burne-Jones erinnert haben. Ausserdem inspirierte der poetische Duft der Fotos Schjerfbeck 
zur Bildung der präraffaelitischen Frauen-Charakter.Das Mädchen trägt weiche rote Locke 
und blickt nach oben in eine fantastische Welt. Das Bild war, ein neuartiges “Fancy Picture” 
von Schjerbeck.
* 付記：本稿は、2016年 11月 29日、チューリヒ大学美術史研究所主催の招聘講演「1900年頃の絵画と写真：ヘレン・シャルフベッ
クと写真」に基づく。また、本稿は、DNP文化振興財団グラフィック文化に関する学術研究助成による研究課題「イギリスの大
衆紙『ザ・グラフィック』とファンシー・ピクチャーの復権に関する研究」（2015-2018年）の研究成果の一部である。
 This essay is a part of the reseach “A study on the British illustrated newspaper The Graphic and the revival of Fancy 
Pictures in the 19th Century”, which is supported by the DNP Foundation for Cultural Promotion Grants for academic 
studies related to Graphic Art. 
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